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DE JARRY A MIRÓ: LA SIMBIOSI PINZELL-PLOMA.
Els poetes que Masson em va presentar m'interessaven
molt més que els pintors que havia conegut a París.
M'impressionaven les idees que expressaven, en particu-
lar les seves discussions sobre poesia. Llegia amb entu-
siasme tota la nit —sobre tot poesia— en la tradició de
Surmále, d'Alfred Jarry.
jOAN MIRÓ (SWEENEY, pág. 204)
M
iró no es l'únic pintor surrealista que s'interessa per les reflexions i
discussions deis escriptors entorn de la poesia. Així com ell admi-
raya Alfred jarry, René Magritte s'identificava amb Edgar Allan Poe
i Max Ernst assumia les troballes d'Isidore Ducasse, comte de Lautréamont.
A grans trets, els artistes plástics del surrealisme, de la má d'André Breton,
dirigeixen el seu interés envers una série d'avantpassats literaris que confor-
men la Poética de 1'Incongruent, el Disbarat i l'Absurd. Breton, vistos els
resultats de Dada, recull la línia simbolista francesa que, a partir de
Baudelaire i Rimbaud, podem resseguir a través de Lautréamont, Jarry,
Jacob, Salmon, Apollinaire, Reverdy, etc., alhora que no oblida les aporta-
cions anglo-saxones a la línia fantástica (Blake, De Quincey, E.A. Poe, etc.).
Aquests autors de les literatures simbolista i fantástica inspiren els
pintors, fent-los entrar en dos mons on text i imatge, poesia i pintura, es
barregen: la i•ustració de llibres i l'espectacle teatral. La il•ustració és un
á.mbit molt treballat pels pintors: els Cants de Maldoror, de Lautréamont, són
i•ustrats succesivament per Dalí, Ernst i Magritte; el Domini d'Arnheim, de
Poe, inspira Masson i Magritte; aquest últim també i•umina Apollinaire i
Baudelaire. D'aquesta manera recuperen la tradició del Romanticisme
francés en la il•ustració de llibres, fecunda hibridació entre cultura escrita i
cultura visual, entre text i imatge. Els surrealistes es van fixar especialmente
en Jean-Ignace-Isidore Gérard, pintor i escriptor alhora, considerant els seus
llibres Un Autre Monde i Les Animaux com a precedents de la seva concepció
artística.
En canvi, al teatre literari, de text, hi trobem una manca quasi abso-
luta de tándems ploma-pinzell. Una part és deguda segurament a la manca
de poetes de l'Incongruent que s'interessin pel teatre; en realitat, de l'anterior
llistat d'autors només Jarry i Apollinaire n'han escrit. Una altra respon a la
manca de participació deis grans pintors en els espectacles representats (com
ara Les Mamelles de Tirésies, d'Apollinaire); tan sois hi trobem Max Ernst, el
qual, el 1937, va fer els decorats de l'Ubu encadenat de Jarry. Així dones, el cas
del binomi Miró-Jarry es pot considerar únic i molt ric: tres libres il•iustrats
(Ubu Roi, 1966; Ubu aux Baléars, 1972; L'enfance d'Ubu, 1975; tots tres editats
per Tériade) i un espectacle (Mari el Merma, 1977, Teatre de la Claca) basat en
aquelles iHustracions.
L'ascendent dels poetes sobre els pintors va més enliá de suggerir-los
uns nous mons que aquests s'encarregarien de visualitzar (com una mensa
de "traductors visuals"): la fascinació que senten és en el procés mateix de
creació, en l'ambit de la Ideologia i la Poética, com veurem tot seguit en els
tándems més significatius.
La relació entre Edgar Allan Poe i René Magritte és de l'ordre de la
reencarnació, segons el mateix Magritte, el qual estava orgullós de ser del
mateix signe astral que Poe i conservava com un tresor una fotografia de la
taula de treball i la cadira del seu estudi. La va fer el mateix Magritte el dia
en qué triomfava a Nova York (exposició de 1965), durant una visita a la casa
de Poe al Bronx, on fins i tot va plorar sobre la taula de Poe. Magritte definia
I'obra d'art amb paraules de Poe: "Obres de la Divinitat, en les quals l'efecte
i la causa són reversibles" (TORCZYNER, pág. 73), obrint la porta a la con-
tradicció i la descontextualització com a possibilitats del coneixement.
Visualment ho expressa en les pintures Variants de la Tristesa (gallina que es
mira un ou), El Domini d'Arnheim (águila-muntanya que acull el seu niu amb
ous) i Les passejades d'Euclides (qué és abans: el quadre o la finestra, la torre
o el passeig?). En última instancia, alió que Magritte assumeix és la "Retórica
de l'Horror", les estructures de la nove•a gótica i negra (especialment La cai-
guda de la casa Usher), que torna a definir en una altra cita de Poe: "Edgar Poe
va escriure la Génesi d'un Poema. Diu que hi ha una mena de métode lógic que
decideix el tractament que s'ha d'infligir al tema escollit per la seva utilitat, a
saber, el MAI MÉS" (TORCZYNER). Aquest crit de terror repetitiu i absolut es
troba tant en cada página de Poe com en cada quadre de Magritte: és la cons-
tant descontextualització per contraposicions basades en la incongruéncia de
qualsevol regla lógica i racional; l'altra cara de la moneda, o millor: la con-
traposició de les dues cares alhora.
En el cas del binomi Lautréamont-Max Ernst es dóna una de les
aportacions més rellevants a l'art del segle xx. Ernst adopta la famosa máxi-
ma de Lautréamont: "Beau comme la rencontre fortuite sur une table de dis-
section d'une machine á coudre et d'un parapluie", i la transforma en un
esquema abstracte per a la construcció de collages (en el cas de Duchamp, per
a la construcció de ready-mades): "La rencontre fortuite de deux realités dis-
tantes sur un plan non-convenant". D'aquesta manera, la troballa fortuita en
la página d'anuncis d'un diari (més que probable origen de la fruició estéti-
ca de la "nova mirada" de Lautréamont) esdevé un dels "programes" o
"models" básics del Surrealisme i posteriorment de tot l'art conceptual deis
seixanta i els setanta. Així veiem com la Ideologia del Collage i del Ready-
made respon a la Poética de la Incongruéncia de Lautréamont, amb les seves
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extensions en la descontextualització de l'objecte i la contradicció com a pos-
sibilitat de coneixement, básiques en la génesi de i'espectacle teatral d'avant-
guarda. Peró també en Lautréamont trobem un altre model, l'Erótica de les
Formes, que, partint deis "pops amb mirada de seda" deis Cants de Maldoror,
du a l'interés pels bestiaris, les petites estructures biológiques i vegetals en
Max Ernst, o, encara més enllá, als homuncles de Miró. Aquests dos
"models" o "programes" d'actuació de la plástica surrealista s'apliquen a dos
conjunts d'elements diferents: el deis objectes reals, és a dir l'ámbit de la
Concreció o de la Imatge, d'una banda; i de l'altra el deis signes, és a dir l'ám-
bit de l'Abstracció o del Text. La simbiosi d'aquests dos camps, convertir-los
en "obres de la Divinitat", será l'objectiu deis artistes.
Jarry i Miró: un tándem teatral
Alfred Jarry, aquest estrany personatge, poeta, dramaturg, dubuixant...
bromista? A Franca, l'avantguarda pictórica del temps ha comenot a envair
l'escenari del Théátre d'Art i després el del Théátre de l'Oeuvre, als inicis
deis anys 1890. Es en aquests mateixos anys quan Jarry hi intervé, llano el
seu Ubú, pren posició sobre la posada en escena i el decorat en declaracions
estrepitoses. Aquest estrépit és un cop de peu al darrera de tots els academi-
cismes i del naturalisme. Es també un feridoi-a broma, un gran esclat de riu-
re que ens recorda que el teatre és un joc. Molts pintors no l'oblidaren.
DENIS BABLET
El naixement del teatre d'avantguarda té unes dates concretes:
. 1896: estrena escandalosa d'Ubu Roi, de Jarry, al Théátre de
l'Oeuvre.
. 1917: estrenes escandaloses de Parade, de Cocteau-Satie-Picasso
(maig) i de Les Mamelles de Tirésies, d'Apollinaire (juny).
Als anys noranta del segle passat s'inicia una gran revolució teatral
de la má del simbolisme, que per primera vegada uneix a poetes i pintors
dalt d'un escenari: la imitació i reproducció en qué es basava el teatre natu-
ralista són substituides per l'evocació i la suggestió. Al Théátre de l'Art de
París, els decorats, considerats "un acompanyament pictóric" (BABLET),
intenten una correspondéncia entre idees, estats d'ánim i colors de la má deis
pintors simbolistes. Posen en escena obres de Poe (L'homme aux fauces), De
Quincey (La confession d'un mangeur d'opium) i Rimbaud (Bateau ivre). Per la
seva banda, Lugné-Poe, al Théátre de l'Oeuvre, treballant amb els pintors
nabís (Maurice Denis, Edouard Vuillard, Pierre Bonnard, etc.), posa en esce-
na obres del simbolista Maeterlinck (Pellés et Mélisande). Eis tres homes del
Théátre de l'Oeuvre (Lugné-Poe, Maurice Mauclair i Edouard Vuillard)
orienten la creació teatral vers els principis de suggestió i síntesi, cercant una
harmonia entre el decorat i la pela: "Le décor soutient la parole comme la
musique soutient le vers lyrique" (M. Mauclair, citat en BABLET). El decorat,
com la música, és una font d'evocació i de suggestió espiritual; tradueix una
atmosfera; torna l'ánima sensible a les misterioses relacions entre els éssers i
les coses. D'aquesta manera, tots els elements plástics de la posada en escena
(decorats, vestuari, i•uminació) perden les funcions descriptives realistes i
s'integren en una "composició pictórica visual".
En aquest context s'estrena, el deu de desembre de 1896, al Nouveau
Théátre de l'Oeuvre, l'obra LJbu Roi ou les Polonais, d'Alfred Jarry. Tant el text
com la seva posada en escena suposen un crit de guerra contra el teatre de
l'época, ja sigui naturalista o simbolista. El text d'Ubu Roi trenca amb les pri-
meres produccions simbolistes del mateix Jarry (Haldernablou, César
Antechrist), caracteritzades per desenvolupar, sota la doble influéncia de
Rimbaud i Lautréamont, i amb un vocabulari abstrús i voluntáriament
anacrónic, els temes preferits deis simbolistes (les amistats particulars i el
saber esotéric). En canvi, el grotesc personatge Ubú, tret d'una sátira escolar
cruel, organitza al seu voltant, mitjanlant una intriga esquelética i unes esce-
nes paródiques, un veritable "drama bufo".
El decorat, concebut per Serusier i Bonnard (assistits en la realització
per Toulouse-Lautrec i Ranson), també va més enllá de "l'acompanyament
pictóric" i de "l'harmonia atmosférica" del Théátre de l'Art i del mateix de
l'Oeuvre; fins i tot s'allunya del Jarry simbolista i els seus decorats "herál-
dics" (cortines monocromes davant de les quals els personatges i objectes
destaquen com a blasons deis escuts "sobre camps d'or o d'atzur"). Serusier
i Bonnard, fent una traducció visual de la "paródia bufa" de Jarry, pinten un
collage d' elements heteróclits: un llit i un orinal voltats de palmeres, una por-
ta que s'obre damunt d'una plana de neu sota un cel blau, i al centre una
torre, coronada per un rellotge, que s'obre pel mig per deixar pas a Ubú, que
diu "Merda!".
Amb la representació d'Ubu Roi, Jarry vol negar les convencions tea-
trals del moment, xocar a l' espectador amb una incoheréncia volguda i des-
truir la versemblanÇa mitjanlant l'absurd, per tal de tornar el teatre a les seves
virtuts originals, properes a la práctica deis nens i els seus jocs simbólics. Així,
renunciant a la intriga, anul•lant les referéncies de lloc i de temps, només dei-
xa un element tangible: l'espai teatral, les seves tarimes i els seus objectes,
on i amb els quals el comediant, assumint un rol mitjanlant la máscara,
actuará com en un teatre de titelles. Aquest espectacle, per la seva voluntat de
xocar mitjanÇant l'absurd, el grotesc i la contradicció, anuncia Parade, Les
Maries de la Tour Eiffel, els espectacles surrealistes i les teories d'Artaud.
A les seves últimes produccions teatrals (el "teatre mirlitonesc"),
Jarry renuncia a la preséncia física de l'actor i s'aproxima a una mística de la
titella que mostra un univers tangent al real i proper al món deis dibuixos
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animats. La representació de l'Ubu Roi feta amb titelles al Théátre de Pantin
en 1898 anuncia aquesta fase que es mostra paral•lela a l'Erótica de les
Formes de bestiaris i homuncles, així com l'Ubu de 1896 es podria assimilar
a la Ideologia del ready-made, tant en la descontextualització deis objectes
com en la utilització de la contradicció.
Veiem, doncs, en Jarry els mateixos antecedents del procediments
surrealistes que abans hem trobat en Lautréamont, i no sois en la práctica tea-
tral, ja que també hi són, en les seves teories. La "Ciéncia Patafísica" de Jarry
(loada per Ernst), que es basa en la "contradicció com a possibilitat de conei-
xement" i que tracta de trobar "solucions imagináries" als problemes, és la
mateixa operació de la "trobada fortuita" de Lautréamont, així com Le
Surmále (escrit el 1902 i que tant va impressionar Miró) és la creació d'un món
"d'homuncles" que funciona en la linia d'una Erótica de les Formes de bes-
tiaris i microbiologies.
Apollinaire i l'automatisme
Vint-i-un anys després de l'escándol d'Ubu Roi, el juny de 1917,
Apollinaire estrena la seva obra Les Mamelles de Tirésies, utilitzant la paraula
sur-réel per definir-la. Aquest neologisme l'explica el mateix Apollinaire al
Prefaci de l'obra: "Quan l'home va voler imitar el caminar, va crear la roda,
que no s'assembla gens a una cama. Va practicar així el sobrerealisme sense
saber-ho" (APOLLINAIRE).
Refusa, abd, tant el trompe-l'oeil del teatre naturalista com les con-
vencions "teatrals" (rodes quadrades en el carro del teatre). Contra les con-
vencions, proclama la necessitat de servir-se de tots els miracies, fer parlar els
objectes i no tenir en compte ni el temps ni l'espai. En definitiva, recull els
postulats de Jarry i equipara el teatre amb la literatura i la pintura d'avant-
guarda; un teatre de l'absurd que és para•el, en la seva concepció, a l'acció
de l'escriptura automática del Surrealisme. No oblidem que la publicació
deis Cal•igrammes al Mercure de France data de 1918, i si aquests són la faceta
abstracta de l'automatisme, podríem posar el teatre de text en la seva faceta
concreta, juntament amb el ready-made: el teatre de Jarry i Apollinaire reivin-
dica la "sobre-realitat" de la "trobada fortuita" d'actors i objectes damunt
deis taulons de l'escenari.
Les pulsions en formes i colors de loan Miró no pertanyen a cap estil precís:
no és ni abstracte ni constructivista. Juga amb un plaer extrem fins i tot si
aquest plaer pot ser dolorós: de Jeux d'enfants (1932) a L'ucello luce
(1981), passant per Mori el Merma (1977), l'home Miró resta present,
esclatador i riera t, sempre idén tic empegó, infinitament nou a cada creació.
DENIS BABLET
El contacte deis pintors d'avantguarda amb l'escenari no neix només
de l'atracció del món poétic del text; hi ha un altre cama dut per la música.
Continuem, de tota manera, amb la mateixa duaiitat entre text i imatge que
recorre aquestes reflexions. En i'espectacie, el text es transforma en paraula,
signe auditiu, i es barreja amb la resta de sons (sorolls, música). Així, es pot
contrapasar a la imatge visual (fenomen espacial) el text auditiu (fenomen
temporal, que implica durada i que inclou la música). Una dada que s'afegeix
a la identificació entre paraula i música és que aquesta també es conserva
"anotada" mitjanlant un sistema de signes tant complex com el de l'escrip-
tura i que s'ha d'interpretar en la posada en escena.
La coHaboració entre els pintors i els dramaturgs simbolistes es va
produir en uns teatres d'art, per a un públic minoritari. En canvi, l'aparició
dels Ballets Russos a París a l'escenari del Chátelet el 1909 (divuit anys des-
prés de l'obertura del Théátre d'ATO, davant del gran públic, fou la revelació
d'un art nou i ignorat i el descobriment d'uns mons desconeguts. Diaghilev
encarregava els decorats als pintors, els quals, reaccionant contra el realisme
deis pintors-escenógrafs tradicionals, plasmen formes nascudes de la ima-
ginació. Després d'una primera etapa "impressionista" (Baskt, Benois,
Golovine), Diaghilev s'obre a les avantguardes, russes al comengament, euro-
pees més endavant; els seus decorats, en la tradició dels simbolistes, creen
atmosferes i evoquen mons paral•lels als deis altres llenguatges de l'especta-
de (música, coreografia). Caldrá esperar l'aparició d'un revulsiu (como Ubu
Roi ho va ser per al teatre de text) per tal que aquests llenguatges es fusionin
en un de sol.
Aquest revulsiu té lloc també a l'escenari del Chátelet, al maig del
1917 (un mes abans de l'estrena de Les Mamelles de Tirésies), amb l'estrena,
pels mateixos Ballets Russos, de l'espectacle de Cocteau-Satie-Picasso Parade.
Seguint la fórmula de Jean Cocteau (autor de l'argument), el decorat no s'a-
contenta a "ajudar" plásticament, sinó que se'l fa jugar escénicament. Deixa
de ser un "teló de fons" i s'integra totalment en l'acció que l'escenografia du
i expressa a la mateixa aleada que la música i la coreografia. El vestuari, més
que el simple vestit del personatge, és un element que forma amb el decorat
una totalitat expressiva inseparable. Dramatúrgicament, incorpora els llen-
guatges deis géneres para-teatrais (circ, lira, music-hall) i basa tota la creació
en la inversió deis valors i en la tensió entre elements contradictoras, consti-
tuint la práctica lúdica d'una mena de farsa popular reinventada.
Hem vist com els pintors, seduits ideológicament pels poetes, trepit-
gen els escenaris fent ús de la técnica de l'automatisme i manipulen la con-
creció. Ara bé, ,com els sedueix la música i de quina manera trepitgen el
linóleum de la dansa? Durant l'etapa impressionista, les "formes nascudes de
la imaginació" s'acosten a un onirisme de l'Erótica de les Formes, així com
també les "atmosferes creades" i els "mons evocats" deis avantguardistes
anteriors a Parade ens remeten a una técnica onírica. Parade abandona l'oni-
risme i entra de pie en el joc d'associacions automátiques de concrets reals
(el cavall, el xinés, la nena, etc.), encara que l' estética cubista general suposi
un pas cap a l'abstracció deis signes. Podríem dir que, fins i tot a Parade, l'es-
pectacle de ballet serveix més per concretar en tres dimensions els mons
abstractes deis pintors que per crear funcionaments simbólics a partir deis
objectes reals.
Els pintors surrealistes també seguiran la drecera deis Ballets Russos,
especialment els de Montecarlo, tant amb Nijinski (Miró i Max Ernst a Romeo
i Julieta) com amb Massine (Miró el 1932 amb Jeux d'enfants; Masson el 1933;
Dalí amb Bachamole el 1939 i amb Tristan fou el 1944). De tots ells, Miró és l'ú-
nic que durant aquesta década deis trenta no té cap contacte amb espectacles
de teatre de text, ja que Dalí ja havia fet decorats per a Lorca el 1927, Masson
col•labora tota la seva vida amb J.L. Barrault i Max Ernst fa precisament els
decorats per a Ul't encadenat el 1937. Així, la formació escénica de Miró, que
desembocará posteriorment en Mari el Merma, es centra en el món del ballet.
Els seus decorats de Romeo i luneta (1926) són, dramatúrgicament par-
lant, anteriors als plantejaments de Parade. Sense relació lógica ni directa amb
l'acció, el decorat resta independent del ballet, expressant-se para•elament
als altres elements de la creació. Es només un fons, un quadre ampliat que,
per les seves harmonies de formes i colors, s'acorda amb l'atmosfera general
del ballet. A Jeux d'enfants (1932), Miró s'allibera de la bidimensionalitat i el
seu món envaeix l'escenari amb "decorats animats", "transformant els
ballarins en joguines i els seus vestits, com les formes esquemátiques que
sembren amb les seves taques el fons del decorat, són tractats com papers de
color que un nen hauria tallat i enganxat alegrement" (citat a BABLET). Ens
acostem al teatre de titelles de l'últim Jarry, a un univers tangent al real on les
pulsions de Miró es materialitzen, adquireixen concreció, en un món d'ho-
muncles fills de Le Surmále.
Artaud i l'onirisme
Si a principis deis anys vint domina la via automática en els surrea-
listes (Masson), a finals de la década ho fará l'onirisme, a través de Freud i la
psicoanálisi.
L'onirisme, en literatura, utilitza sempre una prosa autobiográfica
(com ara Montaigne, Rousseau, Baudelaire, Lautréamont, etc., peró també
Freud, Aragon i Breton entre d'altres). En les arts de la representació, l'oni-
risme introdueix també l'estil autobiográfic i la representació deis somnis,
tant en cinema (l'art on l'onirisme donará els millors fruits) com en teatre.
Será Artaud el seu portaveu, mitjangant el Teatre de la Crueltat i les seves
intervencions al cinema. Així com l'any 1917 es pot considerar com el de l'en-
trada de les avantguardes als escenaris, el 1929 és el de la pujada, de la má
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d'Artaud, de l'onirisme amb Les Mystéres de l'Amour, de Roger Vitrac (on per
primera vegada apareix el somni en el teatre) i amb el film La Perle, d'Hugnet
(on hi ha la primera representació explícita de somnis, encara que implícita-
ment ja es podia trobar en algunes escenes de La Coquille et le Clergyman, de
1928).
La importáncia d'Artaud en les avantguardes teatrals de la segona
meitat del segle ha estat crucial. La divisió que A. GARCÍA PINTADO esta-
bleix en els successors del Surrealisme entre un corrent mistic (Artaud,
Vitrac, Soupault) i un de compromís históric (Breton, Aragon, Éluard), pas-
sarán en heréncia a les avantguardes teatrals dels seixanta, especialment al
Living Theatre i al Bread and Puppet, pols magnétics del món teatral en el
qual naixerá Mori el Merma.
Mori el Merma, de la i•ustració a l'espectacle
Amb Mari el Merma culmina en Miró una fissura artística que va néi-
xer de la crisi d'expressió que tinqué a finals deis anys vint i inicis deis tren-
ta. En aquel' temps, Miró proclama públicament el seu refús de la pintura, art
en decadéncia "des de l'era de les cavernes" (TÉRIADE), i es dedica a treba-
llar el collage i els objectes, sotmetent-se abans a l'estricta disciplina de l'aná-
lisi de les formes pel dibuix. Podem veure aquest salt en la seva feina teatral.
En el pas de Romeo i Julieta a Jeux d'enfants, Miró abandona la concepció del
"decorat pintat" i passa a treballar el conjunt deis elements, actors inclosos,
com a objectes d'un gran collage.
D'altra banda, la disciplina del dibuix es plasmará en les seves pri-
meres litografíes, fetes durant el 1929 per i•ustrar L'arbre de voyageurs, de
Tristan Tzara, iniciant una col•laboració que marcará la faceta d'il•lustrador
de Miró (L antitéte, 1949; Parlen seul, 1950).
Són aquestes les dues línies (treball de l'objecte dalt de l'escenari
iHustració dibuixística de llibres) que veurem fusionar-se en la construcció
de Mori el Merma.
Les i•ustracions d'Ubú
De tal manera que, sense analitzar-ne les causes d'una manera racional,
Miró deia no fer cap distinció entre la pintura i la poesia... El seu estat d'a-
nim era d'una total disponibilitat a deixar-se envair per la foro del text. El
seu art trobava ami per expressar alló que el text li suggeria més que no pas
fer-ne una simple abstracció.
PATRICK CRAMER
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Ubú, el personatge de Jarry, va causar una Porta impressió en Miró i
va ser un tema recurrent en la seva linia dibuixística. A la Fundació Miró es
conserva una edició de Ubu Roi del 1921, segurament la que va llegir i comen-
tar amb els seus amics surrealistes. En aquest llibre Miró hi va fer molts
apunts del personatge, i també es conserven diversos esbossos, apunts i notes
al voltant del grotesc homuncle. Tot aquest primer material no está datat,
peró és anterior al 1965 i als libres que va i•ustrar sobre el tema Ubú.
El primer d'ells és Ubu Roí, editat per Tériade el 1966, amb 13 lito-
grafies de Miró. Cada una d'elles, més que un dibuix, té el tractament d'una
escena de teatret de titelles, un espai on s'inscriuen els volums, en aquest cas
les formes grotesques i arrodonides deis personatges de l'obra. Miró, per pri-
mera vegada, ha il•lustrat el text seguint-lo al peu de la iletra, escena per esce-
na. A nivel' pictóric hi ha un tractament de superficies de colors plans
delimitades per línies netes, que recorda el treball de les vidrieres i que con-
fonen en una composició única fons i figures.
Als inicis deis setanta Tériade i Miró contacten de nou per a un tre-
ball sobre el tema Ubú. Durant el 1970 fa una série de 40 dibuixos preparato-
ris (inédits), on la línia, convertida en trae, destaca nítidament sobre el fons
verge del paper, amb intervenció puntual del color en taques aillades i traeos.
Fruit d'aquesta série seran les il•lustracions per a Ubu aux Baléares (25 lito-
grafies, 1971) i L'enfance d'Ubu (23 litografíes, 1975), que tasquen la trilogia
ubuesca de Miró.
Tot aquest material de Miró sobre Ubú servirá al grup Teatre de la
Claca per donar forma a l'espectacle Mori el Merma el 1978, basat en textos de
Jarry.
L'espectacle Mori el Merma
A partir deis anys setanta el vestuari de teatro s'obre a tot alió possible: la
generació de fig-urinistes influenciats pel festival de Nancy, on el 1967 i 1968
Bread and Puppet presenta les seves grans titelles, que tornarem a veure en
els gegants flexibles de Miró per a Mori el Merma. U.] el pintor ha tingut
la possibilitat de realítzar una veritable "instal-lació escénica, espectacle en
ella mateixa, com quan J. Miró allibera de la tela les figures i signes del seu
univers a Mori el Merma.
(CoRvIN, págs. 219a i 638b)
Aquesta és la clau mironiana de l'espectacle: valoració deis personat-
ges i deis elements en general com a alliberament definitiu de les figures de
Miró, deis seus "homuncles", en la tradició de Bread and Puppet, els fills de
Breton. El mateix Teatre de la Claca neix el mateix any que Bread and Puppet
es presenta per segona vegada a Nancy, i s'especialitza precisament a donar
vida a personatges plástics mitjangant el mim. En aquesta línia, defineixen
Mori el Merma com a "espectacle de máscares, gegants i actors sense parau-
les", al programa de má.
Estrenat al Teatre Principal de Ciutat de Mallorca (7 de maro de 1978,
just un any després que Peter Brook fes el seu Ubu aux Bouffes), ve a Barcelona
al Gran Teatre del Liceu (7 de juny de 1978) i tornará, després d' una gira
europea (París, Londres, itália), molt canviat al Teatre Barcelona (8 de maro
de 1979). Fará alguna gira per l'estranger i al final el material acabará repar-
tit entre el Museu Sempere d'Alacant i la Fundació Miró. El muntatge, essen-
cialment visual, s'inspira en la tradició catalana de les festes de carrer amb
máscares, gegants i diables, barrejant teatre, pantomima i circ. Conserva, de
la tradició ubuesca de Jarry, la utilització de l'onomatopeia (a Mori el Merma
és l'única expressió oral) i el carácter de possessió ritual de la máscara, peró
l'argument tan sois está mínimament inspirat en l'obra de Jarry.
L'espectacle comenta utilitzant els recursos de la Retórica de
l'Horror que, a partir de Poe, va calar fondo en els surrealistes. Un soroll de
nit que de plácida es va transformant en tétrica ve acompanyat per una llum
a ráfegues que a poc a poc será substituida per una de vermella centrada en
el personatge d'home (que després esdevindrá Ubú), el qual, amb una muja
al cap (imatge de terrorista o d'assassí) i bata de quadres, assegut a una tau-
la amb estovalles d'hule (a quadres també), enllustra un estrany objecte, en
una acció de parsimoniosa lentitud. La Retórica de l'Horror ha aconseguit de
fer amenalador un ambient quotidiá i casolá, i possiblement arrelat en la nos-
tra memória coFlectiva (l'hule a quadres).
L'objecte que enllustra l'actor és una de les troballes més interessants
de l'espectacle. Un tronc de fusta amb una forquilla clavada per la part del
mánec i una sabata negra travessada. Es un ready-made, una trobada fortuita
amb un funcionament simbólic de gran abasta l'agressivitat física de l'en-
samblatge, la contaposició entre objecte natural i manufacturat, la metáfora
del poder de l'estaca sobre la llibertat de caminar i la necessitat d'alimentar-
se, tot fet sota la genial mirada del pagés catalá. La forra de la "trobada" ve
potenciada per l'acció d'enllustrar, que continua remetent a associacions
simbóliques (possessió, domini, tortura, perversió, humiliació, etc.) dins d'un
ritual que torna a dur alió quotidiá a l'ámbit de la ideologia. D'aquesta mane-
ra l'espectacle ens presenta el personatge central de l'obra, el tiró d'as-
cendéncia ubuesca, en un context concret i real.
El personatge de la dona representa el pont vers el món pictóric de
Miró. Una serventa vestida de trajo de jaqueta negra, amb tota la serietat
d'un ajudant de prestidigitador o d'un majordom de palau, espera amb el
cap-gros vermell de la dona. A un senyal del tiró, el Ranga contra la roba de
fons amb l'espiral pintada, símbol del món ubuesc de Miró, la seva porta
d'entrada. En un paral•elisme als accessos d' Alicia al món de les Meravelles
(caiguda en espiral pel pou, travessada del miran), aquesta roba s'obre per
mostrar-nos la Dona d'Ubú asseguda esmorzant un café amb net i croissant
(altra imatge d'Alícia) dins del cau d'Ubú.
La relació entre el Tira i la seva dona ens va endinsant en aquest cau
mironiá. Ell s'aixeca de la taula, es posa el barret-máscara i camina cap al cau,
mostrant-nos ja la seva figura mironiana definida pels pantalons pintats i els
grans sabatots. Simultaniament, la dona es treu la bata vermella i apareix
amb el seu vestir pintat: tots dos es troben al cau i la imatge mironiana ja está
constituida: hem travessat el mirall, som al món de l'artista, tangent a la rea-
litat just en el punt on el cau s'ha obert. Com a última imatge del moment de
coincidéncia deis dos mons, la dona, sola, recull el seu cap-gros Yermen i
adopta la seva imatge mironiana definitiva.
A partir d'aquí, l'espectacle es mou sempre en aquest món mironiá,
amb desfilades deis personatges, mascares i gegants, sota músiques inspira-
des en els ballets russos, especialment en Parade. Utilitzant tota mena de
recursos (paródies mimades d'escenes del text de Jarry, recursos teatrals
populars, imatges del Surrealisme magrittia —homes amb barret i parai-
gües--), la representació discorre fins a la morí del Tira i la despullada deis
atributs deis personatges (mascares, túniques, etc.), en una acció de llibertat
al crit de "Mori el Merma!".
Mori el Merma: consideracions
En el tiempo en que se perciben dos objetos tomando consciencia del inter-
valo que los separa, hace falta instalarse ahí sin ceder. Ambos son rechazados
simultáneamente: entonces, en esta falla, la realidad fulgura.
VIJÑÁNA-BHAIRAVA
La dramatúrgia de Mori el Merma barreja les dues opcions que, des de
Jarry, passant per les dicotomies Artaud-Breton i Living Theatre-Bread and
Puppet, arriben als nostres dies entre un teatre com a realitat de la trobada
fortuita d'actors i objectes sobre l'escenari amb un funcionament simbólic,
d'altra banda, un teatre com a concreció en tres dimensions del món pictóric
de l'artista en un univers tangent al real; és a dir en llenguatge plástic,
Ideologia del Collage i del Ready-made o Erótica de les Formes. La primera es
manifesta en la presentació de l'espectacle i deis personatges, especialment
del Tira i la seva manipulad() de l'objecte mironiá, encara que apareix pun-
tualment en tot l'espectacle (recursos teatrals populars, imatges magrittianes,
etc.). La segona domina l'espectacle a partir de l' entrada en el món més enllá
de l'espiral.
Aquest plantejament podria haver convertit l'espectacle en una gran
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lita del teatre d'avantguarda si no hi hagués un problema dramatúrgic que
desequilibra l'engranatge. La triple associació entre el món d'Ubú més enllá
del real, la iconografia mironiana i el despotisme del Tirá creen una situació
falsa, a saber, tot alló grotesc i sórdid que ha de tenir aquest món ubuesc és
menjat pel cafre festiu i de cercaviles de les accions, ajudat per la plástica ale-
gre i colorista de Miró. ¿De quins malsons ens alliberem quan els personat-
ges es treuen les máscares i vestits als crics de "Mori el Merma!"? Més aviat
sembla el contrari, que tot hagi estat un carnestoltes i ara tornem a la crua
realitat, aquella on el Tirá, abans de ser Ubú, ens mostrava la seva prepoten-
cia enllustrant la sabata i la forquilla presoneres en l' estaca.
Personalment crec que és aquí, en l'interval de fusta que separa la
sabata de la forquilla, en l'alé que s'estableix entre el tiró amb la mitja al cap
i el ready-made mironiá, on calia insta•ar-se i no cedir, per tal que la realitat
dramática fulgurés. Aquesta acció d'enllustrar, de donar até i treure lluentor
és una perfecta metáfora visual del concepte d'aura de Walter Benjamin i la
seva aplicació a l'art teatral: "Sabemos que las obras artísticas más antiguas
surgieron al servicio de un ritual primero mágico, luego religioso. Es de deci-
siva importancia que el modo aurático de existencia de la obra de arte jamás
se desligue de la función ritual" (BENJAMIN, pág. 26).
La poténcia del ritual d'enllustrar és alló que permet l'alt nivel'
simbólic i l'alta carrega dramática de l'escena. Estableix una relació energéti-
ca que contrasta la sola preséncia de l'objecte quotidiá amb les expectatives
de l'espectador; un "passatge d'energia" que pressuposa l'aura de l'objecte
en el sentit benjaminiá de qué "el valor único de la auténtica obra artística se
funda en el ritual en que tuvo su primer y original valor útil... Incluso en las
obras más profanas [...] resulta perceptible en cuanto ritual secularizador"
(BENJAMIN, pág. 26). El ritual d'enllustrar converteix aquests objectes utili-
taris (forquilla i sabata) en objectes de culte mitjangant una acció aurática de
recuperació del ritual primigeni: la sabata del xaman, la forquilla del mag.
Reflexions per a un final obert
El teatre és més real que la realitat: és surreal (sobrerreal) en el sentit
en qué ho deia Apollinaire: "Quan l'home va voler imitar el caminar, va
inventar la roda, que no s'assembla gens a una cama". Dalt d'un escenari és
l'actor qui crea la funció de l'objecte i, per tant, la seva sobrerrealitat, més
enllá de la que pugui venir del mateix objecte: una escombra pot ser cavall,
una cadira, muntanya.
Al teatre els objectes recuperen l'aura mitjangant la contemplació
"distant" per part de l'espectador i la descontextualització i resituació
(deconstrucció i reconstrucció) que opera l'actor sobre ell. En aquesta fissura,
la realitat lluu.
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Aquestes modalitats de ser són inherents al teatre i es fonamenten en
la versatilitat de1 signe teatral: damunt d'un escenari qualsevol objecte pot
significar qualsevol cosa, només depén de l'ús que en faci l'actor.
ANTONI HUESO
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